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FESTIVAL DE NITRA. SCHILLlNG, 
AFRIM y GOTSCHEFF: PROPUESTAS CREATIVAS 
SOBRE TEXTOS CLÁSICOS 
José Gabriel López-Antuñano 
El Divadelná Nitra (Festival Internacional de Teatro) se celebra todos los años durante los 
últimos días del mes de septiembre en Nitra, una ciudad eslovaca situada a unos cien kilómetros 
al este de Bratislava. El programa se confecciona con propuestas propias del país y con otras del 
resto de Europa, y con la intención de ofrecer a los espectadores un estado de la cuestión de las 
nuevas vías del teatro europeo tanto en lo referente a nuevos autores como a directores que 
realizan propuestas que conllevan cierto riesgo y un carácter experimentador. 
Los once espectáculos que conformaban la última propuesta han servido para confirmar 
algunas intuiciones: de una parte, la aparición de nuevos autores, alemanes y de países del Este, 
con obras que intentan tomar el pulso a la sociedad actual; de otra, la evolución de algunos di-
rectores de escena de países del Este, que abandonan el anquilosamiento de los métodos tradi-
cionales. En la primera dirección nombres de autores, escenificados en Nitra, como los alemanes 
Roland Schimmelpfennig o Dea Loher, el ruso Ivan Vyrypaev o el polaco IngmarVillqist (pseu-
dónimo de Jaroslaw Swierszcz), empiezan a significar en el panorama internacional. A éstos y a 
otros nombres emergentes, y casi desconocidos en España, les prestaré atención en otra entre-
ga. 
Por otra parte, interesa seguir la trayectoria de algunos jóvenes directores de países del Este, 
con una edad media comprendida entre los treinta y los cuarenta años, que poseen una sólida 
formación teatral y que han evolucionado desde un teatro psicológico hacia otro que, partiendo 
de esa base interpretativa, busca el juego escénico en la relectura de textos clásicos, sobre los 
que realizan un atractivo trabajo de creación. En los últimos años se han conocido en Europa 
occidental algunos montajes de directores como el lituano Koursunovas, el polaco Warlikowski, 
entre otros, a los que acaso el éxito en festivales les ha arrastrado a una repetición de puestas en 
escena cliché y rutinarias; sin embargo,junto a éstos, otros prosiguen una línea más rigurosa y de 
ellos cabe esperar importantes aportaciones a tenor de algunas propuestas. En Nitra, presenta-
ron sus montajes el húngaro Árpád Schilling (Lo gaviota) y el rumano Radu Afrim (Tres herma-
nos), que comentaré en las líneas que siguen; junto a éstos merece destacarse la puesta en es-
cena del alemán Dimiter Gotscheff (Combate de negros y de perros) con la compañía de la 
Volksbünhe de Berlín, uno de los teatros donde se realizan estimulantes espectáculos en este co-
mienzo de siglo. 
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Ko/tes en clave brechtiana 
En Combate de negros y de perros, estrenada en 1982, Bernard-Marie Koltes aborda una serie 
de temas que, con el paso del tiempo, han crecido en importancia e intensidad. El sentimiento 
del racismo, señalado y denunciado por el autor francés, se ha incrementado, así como la sensa-
ción del imposible acercamiento entre civilizaciones, asentadas sobre parámetros culturales dife-
rentes e incomprensibles para su contrario; de civilizaciones sobre las que alguien intenta hacer 
un trato -el deal koltesiano- sin que al final se produzca transacción alguna, porque son como 
líneas paralelas que no convergen. Por otra parte, la soledad del individuo y su asfixia por el 
entorno que se insinúa en muchos personajes koltianos y que les aboca a extraños posiciona-
mientos ante la vida, tampoco ha disminuido. 
En el aspecto formal, Combate de negros y de perros presenta una estructura fragmentaria 
con sucesión de escenas de dos que refuerzan el concepto recogido en el título, reiteran las 
ideas expresadas por los personajes y proponen mediante el lenguaje y las acotaciones una 
puesta escena asentada sobre un realismo poético y alejada de enfoques naturalistas en los que 
frecuentemente se han enmarcado los montajes mostrados en España. 
Pero, al margen de esta dirección marcada por el autor hacia la abstracción y universalización 
de los asuntos tratados y cierta asfixia emocional. caben otras alternativas como la presentada 
por el director Dimiter Gotscheff ( 1943) Y el dramaturgo Andrea Koschwitz, que pretenden 
plantear cuestiones, eliminando la transferencia sentimental, para que el espectador reflexione 
sobre algunos de los temas abordados por Koltes. Entre otros asuntos, muestran los comporta-
mientos diametralmente opuestos ante el problema planteado por la muerte del hermano de 
Albury de personas (Horn, Cal, Liona y Albury), que provienen de diferentes estratos sociales, 
diferencia más acusada cuando además de la trayectoria personal se confrontan razas que 
proceden de distintos sustratos culturales. Estas diferencias individuales también se evidencian 
en la búsqueda en el continente africano de salidas a situaciones personales de difícil solución en 
el continente europeo. Asimismo esbozan los problemas derivados de la soledad, el miedo, la 
incomunicación o los fracasos, que afectan a los cuatro personajes. Para lograr este marco de 
reflexión, como sugería Brecht, «privan a ese proceso (el de la puesta en escena) de todo lo que 
tiene de evidente, de conocido, de patente, para hacer nacer en su lugar extrañeza y curiosi-
dad». 
Con esta intención, realizan una propuesta escénica distanciada, no emocional, y divertida 
que les obliga a intervenir sobre el texto. En primer lugar; concentran en largos parlamentos, que 
pronuncia un único personaje, las ideas que Koltes pone en boca de uno de ellos en los diálogos 
que mantiene con otro. De este modo, ese parlamento concentrado recoge o bien una expo-
sición de ideas acerca de los diferentes temas de la obra, o bien una reflexión acerca de estas 
cuestiones; en ambos casos el principal receptor de esta información es el espectador y no los 
otros personajes que pueden encontrarse ausentes de la escena o aparecer en un plano escéni-
co diferente. Así, Gotscheff y Koschwitz resumen las dos primeras escenas, de manera que el 
juego teatral comienza en la tercera, cuando Cal reconoce ante Horn que ha matado al herma-
no de Albury y se ha deshecho del cadáver. Estas concentraciones textuales con fines expositi-
vos y didácticos las realizarán más veces como, por ejemplo, cuando Cal, en ropa interior (ima-
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gen de desvalimiento), manifiesta sus temores sobre las intenciones de Albury de vengar en su 
persona la muerte del hermano y proyecta su acción preventiva, matar al indígena (escena 12). 
Mientras Cal pronuncia su largo parlamento, el trabajador negro, disfrazado con las ropas de 
Horn y como una sombra, avanza desde el foro, paseando por el escenario, hasta situarse en el 
proscenio a la altura de Cal; desde allí y de espaldas a éste, pronuncia otro parlamento que 
recoge la petición de armas a Horn (escena 14), guiado por el afán de castigar al blanco. Esta 
larga escena contrapone los deseos de venganza de ambos personajes y acentúa la imposible 
reconciliación al no dirigirse la palabra. También se producen otras concentraciones en aquellas 
escenas reiterativas de Koltes, como son las de Liona con Cal primero y con Albury después (las 
escenas S y 7 se concentran en una única escena entre Liona y Cal, y otro tanto sucede con las 9 
y I I entre la mujer y Albury). 
La dramaturgia también interviene en otra serie de detalles para evitar cualquier asomo de 
ilusionismo. Entre otros detalles se pueden citar los micrófonos situados en el proscenio para 
marcar; incluso antes de que la representación comience, la relación que se establece entre el 
personaje y el espectador; las explicaciones al público; el actor blanco que interpreta a Albury, 
poniéndose una peluca afro, tiznándose la cara o metiéndose dentro de una piel para represen-
tar determinadas escenas; la elección de algunas melodías, como la abertura de la Wolkirio que 
se escucha al comenzar la tercera escena mientras Albury aparece en el escenario de manera 
espectacular; para fragmentar las escenas, etcétera. En la búsqueda de rupturas, también recu-
rren a algunas bromas insertas en los parlamentos o la utilización de recursos cómicos basados 
sobre acciones externas, como por ejemplo, quitarse la piel que recubre al actor que interpreta 
Albury y dejarla colgada de un pie de micrófono. Broma al tiempo que un signo del escaso valor 
de la piel de color para el hombre blanco. Dirigido hacia esa piel colgada, Horn pronuncia el 
largo parlamento con el que se cierra la escena cuarta y que marca un punto álgido de la supe-
rioridad que marca este personaje sobre la raza negra. 
La escenografía, el vestuario (Katrin Brack) y la iluminación (Henning Streck) también están 
acordes con la opción dramatúrgica. El público accede a la sala y, con el telón levantado, observa 
el escenario desnudo, sin ningún objeto escenográfico desde el proscenio hasta la puerta de la 
chácena.Tan sólo una lluvia de papeles de colores cae de forma incesante durante la represen-
tación sobre una superficie rectangular localizada hacia la mitad del escenario. Papeles que ha-
blan de juego, que trasportan hacia el espacio multicolor de África o que, a veces, simulan a los 
insectos de ese continente. Los micrófonos arriba descritos y una plataforma que sale del esce-
nario hacia el público serán los únicos elementos que rompan la soledad del escenario. La 
iluminación oscila entre el escenario totalmente iluminado y la luz concentrada para las escenas 
de diálogos entre dos personajes, proviniendo en estos casos las fuentes de luz desde diferentes 
lugares, lateral, cenital, etcétera. El vestuario es sencillo, vistoso, caracterizador. 
Los actores,Wolfram Koch (Horm), Samuel Finzi (Albury), Almut Zilcher (Liona) y Milan 
Peschel (Cal) marcan con claridad el dentro y fuera del personaje, aprovechando el trayecto 
desde los laterales del escenario o parando unos instantes ante el espectador para representar. 
Al tiempo, cuando están dentro de su personaje desde el primer momento marcan el gestus de 
cada uno de ellos. Evidentemente los cuatro se despojan de cualquier teatralidad en los mo-
mentos de dirigirse al público. 
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Combate de negros y de perros, de Bernard-Marie Koltes, de la companyia alemanya 
de la Volksbünhe de Berlín amb direcció de Dimiter Gotscheff. 
El final también se altera sin cambiar su significado: primero Liona se marchará por la platea: 
vuelv a su país entre el público; después sale un numeroso grupo de chicos y chicas de todas las 
edades hasta ocupar el ancho del esc n rio: se enfrenta a Albury,le insultan y se van, mientras el 
actor que interpreta a Albury cuenta algunos chistes de negros, 
El espectador, un personaje más 
S preguntaba William Godwin a finales del siglo XVIII en su libro An Enqwry Concernlng Poll-
ucal jusuce ond Its In~uence on General Vlrtue ond Hoppmess sobre si «se representarían en el 
futuro piezas teatrales», Su contestación invitaba al pesimismo pues decía: <<Se nos antoja poco 
probable que sigan saliendo a esc na unos hombres para, con mayor o menor gravedad, repetir 
palabras o ideas que no son suyas, Podemos realmente pensar que llegará el día en que los 
intérpretes dejarán de ejecutar composiciones ajenas», Esta refiexión resulta más contundente 
si cabe, en caso de aplicarse a textos escritos muchos años atrás y muy representados, e Induce 
a preguntarse ¿qué atesoran estos textos para ser imperecederos? La respuesta es sencil la: in-
teresan al espectador de hoy. Ahora bien, cuando se trata de un clásico, como puede ser cualquIe-
ra de los dramas de Chejov, el interés y la oportunidad para reponer esa obra no se encuentra 
en el texto en sí mismo, sino en las significaciones próximas que un dil-ector de escena sea capaz 
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de proponer sobre el escenario. Algo de esto ocurre con dos montajes presentados en el 
Festival de Nitra por los directores Árpád Schilling, La gaviota, y Radu Afrim, Tres hermanas. 
Schilling y Afrim, con dos propuestas muy diferentes, poseen algunas notas comunes: parten 
de un estilo interpretativo asentado en el psicologismo típico de las escuelas del Este europeo, 
sin tomar las reglas del método como principios inamovibles, sino como herramientas para su 
trabajo y normas que admiten evolución; además reconocen el valor del teatro de Chejov, pero 
superando la sacralización del canon chejoviano y la inamovilidad de las orientaciones de Stanis-
lavski en sus puestas en escena para el Teatro de Arte, copiadas hasta el hartazgo. Sin embargo, 
la actualidad y riqueza de la obra de Chejov no obliga a concebir montajes en un único sentido, 
el de la introspección, ni exige puestas en escena con el tiempo casi detenido e imbuidas de tris-
teza. Por fortuna, los dramas de Chejov poseen otras cualidades: contienen una pluralidad de 
conflictos que permanecen vivos, y los complejos personajes, incluidos los secundarios, poseen 
otras cualidades además de las consabidas que es preciso descubrir y aflorar. Todo esto sin ol-
vidar el humor latente de Chejov. 
El húngaro Árpád Schilling (1974) con la compañía del teatro Krétaki:ir de Budapest, un grupo 
que se mueve al margen de las estructuras onciales e integrado por actores de todas las edades, 
presentó una revisión de La gaviota asentada sobre dos puntos de apoyo: acercar los conflictos de 
los personajes al espectador de hoy, porque sus problemas son también los nuestros; y extraer del 
subtexto las distintas concepciones del amor en las cuatro mujeres:Arkadina, Nina, Masha y Polina. 
La representación se concibe en un antiguo palacio (el Museo de Nitra) con escaleras y pasi-
llos amplios y señoriales dentro de un tono modesto, con una galería que gira entorno a un pa-
tio interior y desde la que se accede a diferentes estancias, hoy salas del museo; en una de ellas, 
amplia y con lámpara de araña, con sillas alrededor de un espacio reservado para la actuación de 
unos veinte metros cuadrados, se representa esta gaviota. Una vez que los aproximadamente 
cien espectadores ocupan sus asientos y sin apagarse la iluminación (que seguirá encendida 
durante toda la representación), dos actores sentados entre el público, vestidos con ropas de 
hoy y sin maquillar, comienzan el diálogo inicial entre Masha y el maestro de escuela. Esta prime-
ra intervención no es gratuita y marca un estilo. En las siguientes escenas, los actores entrarán 
por la puerta o por el balcón, que funciona a modo de puerta que se abre al jardín (la única 
convención), y se quedarán sentados entre el público o saldrán, pero siempre con una clara inten-
ción, la implicación del espectador en la percepción de los conflictos de los personajes al mismo 
nivel que los otros personajes. Para conseguir esta proximidad a los problemas de los personajes, 
que conlleva una mayor participación y una toma de conciencia del espectador, los actores se 
esfuerzan por interpretar con una extremada 'naturalidad: se dirigen al partenaire, pero sitúan en un 
mismo plano a aquellos personajes que son espectadores pasivos de las diferentes escenas y al 
público, que no debe contemplar desde fuera sino ser un personaje más de esta obra de Chejov. 
Además con este procedimiento se consigue sumergir al espectador en la atmósfera chejoviana. 
En este ambiente no faltan algunas interpelaciones a espectadores, sin exigir respuestas, o llamadas 
de atención, cuando alguno perturba involuntariamente la representación. 
Pero estos recursos, empleados por el grupo de Schilling, no conducirían a ninguna parte si 
no existiese un trabajo muy sólido de los actores que parten en la interpretación del método de 
Stanislavki como base de su trabajo, para evolucionar hacia una actuación en la que parece que 
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no hacen nada que no esté en ellos mismos. Para conseguir esta naturalidad, los actores contie-
nen la voz, los gestos y huyen de toda afectación o coquetería en poses, etcétera. De este modo, 
los personajes son nuestros contemporáneos. En este contexto, el director pide a los actores la 
incorporación de las improvisaciones con las acciones físicas requeridas, que parecen compues-
tas con mucha libertad y espontaneidad por parte de los actores, y el refuerzo de las miradas 
entre personajes cómplices, expresión u ocultación de deseos. 
Los conflictos de los personajes se encuentran en esta versión de La gaviota, pero Schilling 
examina la posición de las cuatro mujeres con relación al amor y la resalta. De este modo, 
Arkadina (Eszter Csákányi) se muestra como una mujer frívola y egoísta, en busca de un amor 
erótico, que le satisfaga. Acentúa el dominio posesivo sobre Trigorin (Tilo Werner) y antepone 
con más contundencia la complacencia de sus propios gustos sobre la relación con su hijo, 
Kostya Treplyov (Zsolt Nagy). En este sentido resulta desgarradora la escena del tercer acto 
entre Arkadina y Kostya, cuando éste se presenta con la cabeza vendada a consecuencia del 
intento de suicido: Kostya, dolorido física y sentimentalmente, busca cariño, y ella le atiende 
compasivamente al principio y con cierto hartazgo cuando Kostya se pone pesado. Con Masha 
(Lilla Sárosdi) traza un recorrido desde su aspiración inicial por atraer a Kostya y el trato des-
deñoso hacia el maestro de escuela (László Katona), hasta la amargura, enfado e ira contenida 
que se apoderan de esta mujer conforme pasa el tiempo: Masha apenas puede esconder el 
resentimiento por verse postergada portados los hombres y al no quedarle otra opción que el 
casamiento con el maestro, que en esta gaviota acentúa sus rasgos de pobre hombre. La infide-
lidad de Polina (Borbála Péterfy) y los deseos de aventuras con Dorn (Sándor Terhes), el médico, 
son la constante en esta mujer que detesta a su marido, Shamrayev ~el teniente retirado-
(Péter Scherer), y encuentra en el médico un amor que contempla planos diferentes (en el 
médico como aventura y en Polina como planteamiento vital); la depresión que arrastra en el 
cuarto acto es la consecuencia, que se alivia con la llegada del médico, pero este rencuentro será 
fugaz y sin esperanza. Por último, en el recorrido de Nina (Annamária Láng) se hace más eviden-
te el desinterés desde los compases iniciales por Kostya (son unos amigos y nada más) y la 
búsqueda de Trigorin con las tretas contenidas en el texto de Chejov más resaltadas interpreta-
tivamente en esta versión. En este sentido, Schilling acentúa el enfado de Nina en el acto segun-
do cuando no consigue que sus requiebros tengan el éxito buscado en Trigorin, como el rechazo 
en este mismo acto de Nina a Kostya. El regreso a casa en el cuarto acto y la larga escena con 
Kostya es la viva encarnación de un doble fracaso, de una situación sin retorno posible y con una 
única salida hacia la tristeza. 
Para acentuar los perfles femeninos y dibujar su actitud ante el amor; Schilling cuida mucho 
a los personajes masculinos, de los que subraya una serie de notas de su personalidad y actitu-
des que explican los comportamientos de las mujeres. Sin entrar en detalle, cabe apuntar como 
Trigorin es un hombre que deja hacer a Arkadina y que se muestra más preocupado de sí que 
de las admiradoras, la madre de Kostya o Nina; en el maestro se acentúan los rasgos de un des-
graciado, incapaz de satisfacer a Masha; Kostya, encerrado en sí, se muestra incapacitado para 
amar; o, al menos, para intentar comprender y consolar a Nina en la penúltima escena del cuarto 
acto; Shamrayev es un simple que jamás dará a Polina lo que busca en Dorn, un hombre que va 
sobrado. En este cuadro de amores, Sórin Uózsef Gyabronka) queda descolgado. La prepon-
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derancia del amor también queda subrayada por la significación que alcanzan los besos que se 
intercambian, mas allá de las acotaciones de Chejov, o que vanamente se esperan. La incidencia 
en el tema del amor no significa que se diluyan los otros conflictos o temas que se plantean en 
La gaviota, pero en mi opinión pasan a un segundo plano como la rivalidad entre Kostya y 
Trigorin, la frustración artística del primero, etcétera. 
JUegos infantiles contra el tedio 
La puesta en escena del director rumano Radu Afrim (1968) de Tres hermanas con el teatro 
Andrei Muresanu de la ciudad de Sfantu Gheorghe, parte de un análisis y estudio del texto para 
extraer los conflictos más importantes y seleccionarlos según su criterio, realzando unos en de-
trimento de otros. De este modo Radu Afrim muestra las situaciones problemáticas que se dan 
entre los personajes, con especial atención a las tres hermanas. Así potencia la oposición entre 
Masha (Inna Andriuca) e Irina (Fatma Mohamed) que, con mal de amores, pugnan por el militar 
Vershinin (Florin Vidamski), bajo la mirada escrutadora de Oiga (Mona Codreanu), que apenas 
habla en el transcurso de la representación, aunque ejerce el mando silente sobre sus hermanas 
y el resto de los personajes. Sin embargo, no sólo se fijará en estas relaciones, sino que también 
su mirada se extenderá a las existentes entre los otros personajes, o bien a las de éstos con las 
hermanas. Estas relaciones conflictivas generan tensiones y, en la propuesta de Afrim, pequeñas 
peleas físicas, como la protagonizada por las hermanas con el rostro oculto por unas máscaras 
de lobo hacia el final del espectáculo. 
Sin embargo, su análisis no se limita a un ejercicio de ostensión de estos conflictos y de sus 
consecuencias, sino que intenta apuntar una causa, la inmadurez de los personajes, presentada al 
público en un doble plano: mediante los comportamientos en el desarrollo de cada acto y a 
través de unos juegos infantiles que se ejecutan al concluir cada acto (un baile, la gallinita ciega, 
un correcalles, una pelea de niños).Asimismo cada acto viene definido por una característica: en 
el primero será el aburrimiento; el segundo, la pugna entre Masha e Irina; el te~cero, la realización 
de los deseos amatorios de Masha e Irina; el cuarto, las rupturas. Por otra parte, cabe señalar 
que la división de cada acto se subraya por la interpretación de una canción. Un apunte más so-
bre la propuesta escénica: Afrim respeta la estructura básica de Tres hermanas, aunque suprime 
mucho texto, construye unos personajes y marca en la interpretación un sentido grotesco, que 
hace reír; distancia e induce a reflexionar sobre los comportamientos de los personajes. 
De las características enunciadas en las últimas líneas, destaco la reconstrucción de los per-
sonajes de Chejov, en el que percibo los siguientes criterios: respeto de los principales rasgos 
que definen a cada personaje, acentuación exagerada de algunos de ellos para conseguir un 
cierto aire grotesco sin traspasar la barrera de la deformación, énfasis en las diferencias que dis-
tingue a cada personaje y le separa del resto, y cierta mecanización en gestos y actitudes. Por 
medio de esta reconstrucción logra acentuar el sentido de juego en las acciones y marcar esa 
inmadurez que caracteriza a todos los personajes y justifica el final previsto por Chejov. De este 
modo, por ejemplo, Oiga, que apenas emite ninguna palabra, conserva por su actitud y presencia 
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escénica el carácter arisco y responsable, y la autoridad, aunque ésta decae tanto ante sus 
hermanas, como después -y de forma más acusada- cuando Natasha (Mirela Bucur Pal), la 
mujer de su hermano Andrei (Daniel Rizea), invade el hogar; en este contexto Oiga se situará en 
un lugar de la escena corrigiendo cuadernos, intentará vigilar los comportamientos de sus her-
manas y de los otros invitados, acentuando esta misión con el traje de militar que porta en 
buena parte del montaje. De la misma manera, Masha se define por el desamor, la tristeza y la 
búsqueda de aventuras amorosas con Vershin'ln, engañando a su marido, Kulygin (Adrian Ancu-
ta); o Irina intentará salir del ambiente de opresión y buscará un mayor atractivo -abultando 
sus pechos, por ejemplo- para cautivar a los hombres -Vershinin, el capitán Solyóny (Tiberiu 
Tudoran) o el barón T úzenbach (Romulus Chiciuc)- que acuden a su casa, en competencia 
frustrada con Masha en el caso de Vershinin; Natasha, acaso el personaje más grotesco, es una 
mujer ya mayor que intenta suplir con sus afeites e iniciativa erótica la carencia de encantos que 
su cuerpo ya no ofrece. Del resto de los personajes cabría decir otro tanto, porque Afrim des-
ciende en la caracterización hasta el último. Destaca también la creación de algunos personajes 
que se citan en Tres hermanos, sin que aparezcan en escena; es el caso de la mujer de Vershinin 
que viene a romper la relación sentimental de su marido con Masha. 
Sobre la definición del personaje, los actores improvisan las acciones que definen un com-
portamiento al exteriorizar un modo de ser, y los movimientos sobre la escena en relación con 
los demás. Al mostrar esta actividad exterior de los personajes, Afrim no se limita a proponer al 
espectador el dibujo escénico diseñado por Chejov, sino que propone acciones que responden 
a una materialización del mundo de los deseos, intuidos por el director en continuidad con las 
líneas trazadas por Chejov. Así, todo el confiicto interior que embarga a Irina cuando le obligan 
a aceptar la petición de mano de T úzenbach, en contra de sus inclinaciones por Solyóny, se hace 
patente en este montaje a través de una gestualidad que pone de relieve la fractura existente 
entre la obligación y la pasión; asimismo, el poder de Natasha sobre Andrei se manifiesta en al-
gunas escenas de alcoba, etcétera. Este desarrollo físico y externo de las inclinaciones y tendencias, 
sin emisión de palabras, ejecutadas al mismo tiempo desemboca en la pluralidad de acciones en el 
trascurso de una misma escena pues cada personaje o grupo de ellos está a lo suyo, al tiempo que 
se desarrolla la acción principal; además evita las emociones, porque la abundancia de información 
visual que llega al espectador, cierta desmesura en el tratamiento de algunas escenas, la variedad 
y el ritmo que imprime al montaje impiden el avance de la emotividad en el espectador. 
Una fotografía de unas ramas de árboles que cambian de tonalidad en función del acto, se 
sitúa en la pared del fondo como si fuera la estampa que se divisa detrás de un ventanal rec-
tangular de un metro, que ocupa el ancho del escenario, situado a la altura de las cabezas de los 
actores. Delante de este ventanal predomina el espacio vacío con diferente escenografía corpó-
rea: una mesa y unas sillas, que se sustituye por una cama y pocos elementos más. A Afrim le 
interesa dejar mucho espacio libre que ocupan los actores, agrupados según los núcleos que se 
forman mediante las relaciones, y con una marcada tendencia a la ocupación del centro de la 
escena. La iluminación es sencilla: ampliada a la totalidad del escenario, si bien tiende a con-
centrase sobre determinadas áreas de actuación llevando la mirada del espectador hacia ellas. 
En resumen, pocos medios técnicos para una puesta en escena inteligente e imaginativa, respe-
tuosa en el fondo pero sin apegos canónicos al texto de Chejov. 
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